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La teoría de los conjuntos borosos es, de hecho,
un paso hacia un acercamiento entre la precisión de
las matemáticas clásicas y la sutil imprecisión del mun-
do real, un acercamiento nacido de la incesante bús-
queda humana por lograr una mejor comprensión
de los procesos mentales y del conocimiento.
Lotfi A. Zadeh
Un objeto de estudio como el propuesto en el pro-
yecto "Cine argentino 1996-1999: un estudio
intertextual", no puede dejar de ser, como  todo el
mundo que nos rodea, y sobre todo el ambiente social,
esencialmente desconocido e impreciso. Encarar una
investigación al respecto implica la búsqueda de preci-
sión, pero en este caso debemos descartar la posibili-
dad de establecer, mucho menos de ajustar, un modelo
matemático rígido y abstracto. Quizás podamos enton-
ces, y por cierto con más entusiasmo metafórico que
rigurosidad prosaica, como presas de la divulgación cien-
tífica más que como idóneos discípulos de Lotfi A.
Zadeh1, considerar nuestro asunto de estudio desde una
perspectiva flexible para describir y formalizar su reali-
dad, empleando algo que parece haber logrado sus fru-
tos en varios campos de aplicación científica. La idea es
evitar que el avance sobre un objeto (sistema) tan com-
plejo nos haga legar a ese punto donde la precisión
choca con lo significativo. Tal como planteaba Zadeh: a
más precisión menos significatividad.
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Con el atrevimiento de tomar en préstamo, lo que
nos proponemos es intentar romper la vieja dicoto-
mía "pertenece - no pertenece" de la teoría de con-
juntos clásica, a la que el concepto de conjunto bo-
roso incluye como caso particular. Cambiando lo que
haya que cambiar, creemos que es posible manipular
datos inciertos o vagos, para los cuales la corespon-
dencia a un conjunto tiene grados. También enten-
demos que es posible convocar un gran espectro de
esas referencias a halar en todo el entramado social.
Puede ser que nuestros predicados resulten vagos,
pero no los haremos nítidos a costa de forzar el dis-
curso con el efecto de pérdida de rigor conceptual.
Sería una suerte de "crítica y análisis fuzzy". Tratare-
mos, decisivamente, de describir la realidad de nues-
tro cine durante los años del período acotado, a tra-
vés de metodologías flexibles que expliquen con pro-
piedad las leyes, si existen, del proceder de la institu-
ción cinematográfica argentina. El crítico Amílcar
Moreti habla de la "rutina de confrontar"2 (algo así
como buenos vs. malos, de nuevo pertenece-no per-
tenece) cuando se refiere a las ópticas más usuales
en el intento de saber que queda del cine argentino
"después de la tormenta". No es nuestro caso.
En este marco debe inscribirse la idea de estudio
intertextual que guía nuestros propósitos. Dicen
Robert Stam y Cia.: " La intertextualidad es un valio-
so concepto teórico en la medida en que principal-
mente conecta el texto individual con otros sistemas
de representación, más que con un "contexto" amor-
fo ungido con el dudoso estatus y la autoridad de
"lo real" o "la realidad". Incluso para discutir la rela-
ción de una obra con sus circunstancias históricas,
estamos obligados a situar el texto en el interior de
su intertexto y después relacionar a ambos, texto e
intertexto, con los otros "sistemas" y "series" que
forman su contexto"3.
Se pretende incorporar, entre otros, los aportes
que desde el acercamiento semiótico han realizado
autores4 como Julia Kristeva (intertextualidad), Mikhail
Bakhtin (dialogismo) y Umberto Eco (marcos intertex-
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tuales). También lo que Gérard Genete determina-
ba, de manera más abarcativa, como transtextualidad.
Como podrá apreciarse no hay, en un principio, nin-
gún reparo en solicitar la ayuda de estos conceptos,
con su traslado y adaptación necesarios, para comen-
zar a entender qué es el cine argentino y cuáles se-
rían las posibles respuestas. No habrá, seguramente,
contestaciones unívocas. Quizás, aproximaciones. Un
equipo interdisciplinario como el que trabaja en el
presente proyecto puede componer una red más
apretada que extensa. Se supone que debemos atra-
par lo más posible, como indicaría una primera acep-
ción del término, pero también entrelazar muchas
ramificaciones entre sí. Incluso podría entenderse esta
red en un sentido informático: muchos ordenadores
distantes unidos entre elos permanentemente.
No podemos encontrar en este período (aunque
hay una cierta inclinación periodística a postularlo) una
escuela, ni un movimiento, mucho menos una estéti-
ca común. Lo que podemos ver es que hay juventud,
con algo de adolescencia5. Y por lo tanto esperanza.
Que hay ánimo de ruptura con lo que caracterizó siem-
pre a nuestro cine: una suerte de fatal prosaísmo, mi-
litante además. Hoy hay más poesía, dentro de un re-
gistro digno del mejor documen-talismo. Como si lo
indicial ocupara el tereno de lo ramplón, de lo que se
pretendía simbólico. Y con una iconicidad elaborada
pero identificable. Hay incluso una tendencia a sol-
ventar más nuestra "epistefilia" que nuestra
"escopofilia", para usar los términos de Bil Nichols6,
cuando se refiere a las diferencias entre documental y
ficción. Y existe un lirismo manifiesto para pintar las
contingencias de nuestra supervivencia7, sus modos,
tan particularmente argentinos en estos tiempos de
globalización, para usar de forma laxa una expresión
poco clara o muy ambigua. No hay nada más que ver
films como Soto voce (1996), Cazadores de utopías
(1996), Pizza, bira y faso (1998), Picado fino (1998),
Mundo grúa (1999), Silvia Prieto (1999), Felicidades
(2000), Nueve Reinas (2000), El asadito (2000) y es-
pecialmente, nuestro Baro fundal (1999)8.
El tema es amplio, y está en nuestras intenciones,
no evadir el desafío. Si, al decir de Jean Braudilard9,
globalización se opone a lo universal, aún cuando se
trabaje sobre la información, el mercado y la tecno-
logía que constituyen a la primera, trataremos de le-
gar a los valores que definen a lo otro. Frente al pen-
samiento "único" se opondrá el intento de pensar el
cine buscando esa trascendencia que nos amplíe el
conocimiento de lo general, en un trayecto de doble
vía: comprender el cine nacional es imposible sin con-
siderar el planetario, y no meditar este último impide
reflexionar sobre lo nativo. Este esbozo ofrece una
manera de relacionar lo más íntimamente cercano,
nuestro sendero particular a través del mundo, con
lo más global, las peculiaridades de nuestro mundo
político. Como sugiere Fredric Jameson, cualquier
película denunciará fatalmente su ubicación en la
distribución global del poder cultural. Lo decíamos:
se trata (también) de estudiar la institución. En el aquí
y ahora, como parte del todo y la historia.
 En este trayecto son varias las deudas que vamos
a sumar, dado que el término institución aplicado al
cine tiene varios antecedentes. En primer lugar Edgar
Morin, quien remite con esta denominación al cine
como producción, consumo, costumbres, creatividad,
bienes económicos, relaciones sociales, comporta-
mientos concretos, actitudes mentales, reunidos en
una estructura industrial que hace que sus compo-
nentes funcionen, según reglas más o menos nor-
malizadas, en forma sintónica. También los estudios
de Ian Jarvie serán convocados. Sus ya clásicas pre-
guntas: ¿Quién hace cine?; ¿Quién va al cine?; ¿Qué
se ve?; ¿Quién evalúa un film? y ¿Por qué y cómo se
leva cabo todo eso?, serán repetidas una y otra vez.
Por supuesto Christian Metz, quién se refiere a la tri-
ple maquinaria del cine: la industrial que realiza, la
mental que trabaja en la capacidad del espectador
para gozar del film y la de los (meta) discursos críti-
cos, históricos y teóricos que se dedican a perpetuar
la obras. Y por último en este aspecto, Roger Odin,
el que se refiere a la institución como aquel dispositi-
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vo social que permite interactuar al emisor y al re-
ceptor, que regula tanto la forma en que se constru-
ye un film como la forma en que se lee.
En consonancia con estos enfoques que estamos
esbozando, creemos oportuno hablar de los aportes
de Kristin Thompson cuando señalaba que "si un film
lama nuestra atención, lo analizamos en orden de
explicar en términos formales e históricos, lo que
opera en la obra y requiere una respuesta". Y deno-
mina abordaje a lo que entiende como algo más
amplio que un método de análisis. Como ela, enten-
demos por abordaje, al "conjunto de presunciones
sobre trazas compartidas por diferentes obras de arte,
sobre procedimientos que el espectador atraviesa al
entender esas obras artísticas, y sobre las maneras
en que esas obras se relacionan con la sociedad. Esas
presunciones son pasibles de ser generalizadas y, por
lo tanto constituyen al menos un esbozo de teoría
del arte. Este enfoque ayuda así al analista a ser con-
sistente en el estudio de más de una obra de arte.
Consideraré como método algo más específico: un
conjunto de procedimientos empleados en el proce-
so analítico concreto"10.
Nos centraremos entonces en el abordaje (en el
planteo puede decirse) y no en el "método" de ari-
bo a las películas. No pecaremos de utilizar los films
para demostrar el enfoque o el método, cualquiera
sea éste. Confiaremos más en una estrategia amplia
que en las tácticas contingentes. Por lo tanto, no se-
leccionaremos los objetos a analizar por la medida
de su encaje en el despliegue de un método. Utiliza-
remos una proposición fundamental, el abordaje, que
consistirá en plantearnos cuáles de los interogantes
que nos proponga cada film, serán los más prove-
chosos y fascinantes. Entonces buscaremos el méto-
do apropiado. Confiamos en que esto será más esti-
mulante que la utilización de uno único y determina-
do, auto-confirmativo, de aquelos que son tan del
gusto académico en uso, y que convierten a todas
las películas en una misma cosa. El método de la so-
ciología, por ejemplo (y esto vale para la semiótica o
la psicología), está construído lejos del cine, nos re-
cuerda Francesco Caseti. Y éste tiene su propia tra-
dición de estudios, ha constituído su propio campo
de investigación. Con seguridad que las coinciden-
cias son posibles. Pero se trata de evitar cualquier
tipo de insatisfacción mutua, para lograr algún resul-
tado (síntesis, producto?) entre lo que se involucra
en términos de autor/obra frente a fenómenos co-
lectivos/estructura industrial, o arte contra procesos
sociales/mundo del mercado. La controversia "cine-
entretenimiento" vs. "cine-arte", la discusión "arte/
industria" y diferencia entre "alta" y "baja" cultura
son cosas del pasado. Eduardo Grüner ensaya una
hipótesis: el cine (argentino, agregamos nosotros) es
"un espacio privilegiado de cruce de los campos de
batala político-discursivos que han querido dar cuenta
de -rendir y ajustar cuentas con- los modos de pen-
sar el mundo-de-vida  de lo que se suele nombrar
como la Modernidad"11. Adherimos a su "pasión por
las preguntas, junto a la incertidumbre de las res-
puestas".
"El cine es un hecho humano, cuya unidad y rea-
lidad profunda sólo pueden comprenderse y expli-
carse gracias a la convergencia de la atención de to-
das las disciplinas que se ocupan del hombre"
G.Friedman y E. Morin12
Institución, aspectos socioeconómicos, industria
cultural y representación social son campos afines en
esta investigación. La historia, la teoría, la estética y
la crítica se suman en el origen del proyecto, son con-
vocadas en este traveling-panorámica, para que en
un movimiento de tijera, se proyecte sobre las som-
bras que lamamos imaginario, representaciones, afec-
tividad colectiva y mundo de los sueños.
Perseguir al cine, a cada film, pensando que se
puede encontrar alí un SIGNO (para estudiarlo como
tal) de la realidad desde la que nos alcanza. Cine (pe-
lículas) que, con su dimensión colectiva, su resultado
de un grupo de trabajo, se hace un excelente testi-
monio social. Cine como consumo difundido (quizás
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hoy más que nunca)13 que se convierte, se puede
suponer, en satisfacción de deseos existentes en las
multitudes. No las multitudes mensurables solamen-
te. La popularidad de ciertas películas no importa
tanto como la de sus motivos plásticos y narativos14.
Teórico o historiador tienen en el cine un declarante
perfecto y un manantial precioso. Un documento
esencial para comprender que cada cultura se repre-
senta a sí misma, sus opciones y su fortuna.
El cine puede declarar sobre la sociedad de varias
maneras: sus contenidos, sus estilos, a través de su
actuación sobre ela y también por medio de la lectu-
ra que se haga de él. Pero ese testimonio no será
tanto reflejo como indicador de sus agujeros negros15,
quizás de alí la fascinación de las películas, como de
su estudio. La sociedad y los procesos mentales, las
posibles dinámicas y las respuestas mayoritarias. Piere
Sorlin hace referencia a los films como confesando
más lo visible de una sociedad que su estado de si-
tuación. Lo visible como aquelo que los fabricantes
de imágenes tratan de captar para trasmitirlo y lo
que los espectadores aceptamos sin estupor. Más que
un modelo mimético tenemos delante, representa-
do, lo que la sociedad considera representable en cada
momento y lugar. Como que sólo se puede espiar la
sociedad a través de las especificaciones y de las ac-
tuaciones de lo visible. Sería encontrar en la pantala
lo visible y percibir en el infinito espacio exterior, fuera
de ela, la perturbación de los agujeros negros. Eduar-
do Grüner intentando un acercamiento ampliamente
filosófico habla de dialéctica negativa (término
adorniano) que resulta así, puesto que "ni el Concep-
to puede dar cuenta acabadamente de la Obra, ni la
Obra puede reducirse al Concepto que la genera, pero
tampoco puede decirse que ambas se complemen-
tan, se "completan" mutuamente".."entre lo
"intelegible" y lo "sensible", hay un mutuo desborde,
que aroja restos indecidibles -y a veces indecibles- y
que abre un espacio de indeterminación y de conflic-
to, un campo de fuerzas y tensiones silenciosas"16.
"El cine puede ser imagen de una sociedad preci-
samente porque pertenece a ésta, en un IR y VENIR
de sí mismo al mundo, que es quizás el rango más
radical de su destino".
Francesco Caseti
El sociólogo Pierre Sorlin sostiene que siempre
deberíamos definir correctamente y desde el comien-
zo el contexto en el que debemos trabajar, y distin-
gue tres subcontextos: el de la producción (en la
más extensa acepción del término, en el más global
de los sentidos); el de la competencia (entre noso-
tros, la del cine de EE.UU) y el del público.
Hablar de público implica el papel preponderante
de la crítica (público especializado si se quiere). Sabi-
do es que los films, los textos, nunca pueden decir
toda su verdad. Como indica Tveztan Todorov para
la literatura, la crítica es el doble necesario, en este
caso, del cine. Por otra parte, el comportamiento
interpretativo es infinitamente más común que la
propia crítica. Todos hablamos de cine, y no sólo en
Holywood, donde se dice que la de crítico es la se-
gunda profesión de todo el mundo. En la opinión de
Eduardo Russo, a todos nos gusta el cine, a pocos les
interesa. Por esta razón el beneficio de la crítica con-
siste, de alguna manera, en profesionalizar este com-
portamiento, en poner en evidencia lo que no es más
que una práctica inconsciente. Incluso, profesionalizar
puede ser sinónimo de convertirla en una ciencia
(Northrop Frye). Cosa posible si consideramos que,
según Mario Bunge, la ciencia no tiene objeto fijo:
cualquier problema puede abordarse científicamen-
te con tal que involucre conocimiento. Lo que carac-
teriza a la ciencia no es una esfera de objetos sino un
método, una actitud.
 El citado Frye, a través de Todorov, nos dice que
nos ponemos facilmente de acuerdo en esto, en que
el objetivo de este tipo de estudios es el mejor cono-
cimiento de las obras, por lo tanto no hay que hacer
una crítica (ni teoría o historia, sus discursos son her-
manos) como si se hiciera una obra sino intentar ha-
cer sus conceptos unívocos y sus premisas explícitas,
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que es preciso practicar la hipótesis y la verificación.
Esto es evidente si juzgamos, como Todorov con hu-
mor agridulce, la fuente habitual de ingresos de no-
sotros mismos y en algunos casos, la aridez del estilo
que hace inaccesible las obras a los no iniciados17.
Esta ciencia debe ser, se puede concluir, sistemática e
interna.
La introducción de la ciencia hace que el orden
aparezca en lugar del caos, el sistema alí donde no
había sino azar e intuición; protege al mismo tiempo
la integridad de ese campo frente a las invasiones
externas.
Northrop Frye
Interna en el sentido de estudiar obra por obra,
pero sin perder el sentido de los conjuntos (borosos)
más amplios a los que pertenecen las obras, los géne-
ros, el cine, el mundo, ni el de los principios estructu-
rales que actúan en más de una película. Se trata de
buscar, como en cualquier ciencia humana, regulari-
dades estructurales. En el otro frente algo que debe
repetirse: ya no se trata de métodos sino de objetos,
alejarnos de los enfoques externos, desde cualquier
disciplina, que descuiden la especificidad del cine, y
de su crítica. Como texto todo film es un palimpsesto,
puede decirse. El acercamiento interno sitúa la obra
en el contexto, y este debe ser el sincrónico y el dia-
crónico. El contexto también es la historia.
Y en este propósito, en lo sincrónico, hay que agre-
gar a la crítica de las obras, conservando la necesa-
ria distinción, la crítica de los media. Y a esto hacerle
coresponder "una unidad deontológica centrada en
torno al tema de la responsabilidad"18, tal como pro-
pone Lino Micciché.
Cuando vemos una película, vemos (leemos) siem-
pre mucho más que una obra: estamos comunicados
con la memoria cinematográfica (aunque parezca que
el público cada vez la ejerce menos en esta época de
consumo)19, nuestra propia memoria, la del autor/es,
la de la obra misma, las obras que ya hemos visto, y
hasta las otras, están presentes en nuestra visión
(audiovisión sería más apropiado) y todo texto, en-
tonces, es un palimpsesto. Por elo debemos combi-
nar el acercamiento interno y la actitud sistemática.
Hasta es posible pensar en una poética de nuestro
cine, pero una que diga como son las cosas y no
como deben ser. Una poética histórica, propone(mos
con) David Bordwel. Un análisis no normativo que
no descuide la atención a lo recurente y a lo que
aparece como inédito.
Cada nueva película existía en un vacío estético,
aun cuando continuara compitiendo con la taquila
de sus predecesoras. Públicos que esperaban poco,
eran cautivados por lo poco que conseguían. Y te-
nían incluso menos puntos de referencia con que
comparar.
Quien nunca ha visto Intolerancia, Amanecer, El ciu-
dadano, Más corazón que odio, o Vértigo, difícilmen-
te pueda esperar algo mejor que Batman vuelve.
John Belton20
El cine argentino 1996-1999 puede ser tratado,
entonces, como un conjunto ideológico-temáti-
co-documental. Y este conjunto debería ser puesto
en presencia del conjunto de los acontecimientos del
período. Habida cuenta de nuestra teoría (la de Lotfi
Zadeh en todo caso) sobre lo poco clara que resulta
la imagen de esos objetos-conjuntos, cualquiera sea
la óptica que empleemos, debemos intentar el enfo-
que desde varios ángulos y distancias. Algo así como
un montaje, o mejor, un découpage. Después de todo
estamos hablando de cine. Y el cine clásico no hacía
otra cosa que armar un puzzle. Descomponer la con-
tinuidad del espacio-tiempo para rearmarlo con ayu-
da de los raccords. Por supuesto, hoy estamos en otra
época: la de los medios, la de la televisión. Y ya no
hay, como dijo Serge Daney, que proponer rompeca-
bezas para armar. La televisión, la realidad toda agre-
gamos nosotros, es un rompecabezas. Si esto es así,
no debemos preocuparnos excesivamente por los
raccords, y comenzar a pensar como en el cine mo-
derno, en las inserciones. Inventar el término inserage
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(crítico) para reemplazar a découpage (analítico),
como proponía el citado Daney.
Esto puede traer problemas de heterogeneidad en
el resultado. Intentar unir la reseña de problemas es-
téticos, lingüísticos y teóricos de la representación en
el cine argentino con cuestiones más de índole so-
ciológica o ideológica relacionadas con ela puede ser
dificil. Se pretende conservar el equilibrio a costa de
lo preciso, en beneficio de lo significativo. Ha sido el
problema de todos los estudios que nos preceden
referidos a corpus más o menos amplios. Si bien es
posible pensar que alguna vez, y citamos a Jacques
Aumont y Michel Marie, se establezca "una lista,
aunque sea incompleta, de los principales códigos
específicos del cine, es inútil pensar que se pueda en
modo alguno dominar la lista de sus códigos cultura-
les, que siempre serán infinitos, y cuya definición
quedará siempre al cuidado del historiador, del so-
ciólogo o del antropólogo, más que del analista fílmico
o del semiólogo"21.
Pero lo cierto es que este tipo de convenciones a
estudiar son las que hacen que la sociedad (esta)
pueda existir como tal, que produzca films de cierta
clase y que tenga un público que se identifique con
la institución cinematográfica (también esta). Vale la
pena asomarse a estos fenómenos imposibles de
medir e intentar ampliar nuestro conocimiento. Sólo
se trata de no extraviar el hilo y, sobre todo, no ser
mecánicos. El cine puede ser más un dispositivo que
una máquina.
No podemos dejar de insistir. Encarar el estudio
del cine es sostener en interelación sus tres caracte-
rísticas (también limitaciones) de base: es narrativo
(su dedicación principal es narar); es una industria
(se concreta industrialmente, en pequeñas o gran-
des dimensiones) y es representativo (acata las re-
glas de la representación). Sin convertir esto en una
complicación, marcando de manera simple un he-
cho, viene a agregarse a lo anterior la circunstancia
de que cada film puede ser tomado como un texto,
en el sentido de lugar de una escritura, un juego do-
minado por las tensiones y los conflictos que persi-
gue y que precede al mero acto de dotarse de senti-
do. De nuevo lo institucional, siempre lo particular.
Es ciertamente una tarea ardua, entre otras cosas
porque los grandes sistemas de persuasión masiva
ya poseen una fuerza y un poder inmensos; pero no
hay más alternativas en esta batala (que es la misma
de siempre, mutatis mutandis, aunque saber mu-
dar es de suma importancia en este caso) por lograr
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Director del Departamento de Ingeniería Eléctrica de la
Universidad de California, Berkeley, a través de un artículo de
Luisa Lazzari aparecido en La Gaceta de Económicas, suplemen-
to del diario Página 12, pág. 3, del 26-11-00, bajo el título
"Incertidumbre y conjuntos borosos". La Profesora Lazzari es
Directora del Centro de Estudios en Metodologías Borosas
aplicadas a la Gestión y Economía, de la Facultad de Ciencias
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matemáticos aplicados a la ingeniería, la lógica y la computa-
ción.
2Moreti, Amílcar H.: "Lo que quedó después de la tormenta",
en Espacio Progresista, Año 1, N° 2, Pág.23, Buenos Aires, Julio
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del cine, cíclicamente, se repite la fórmula. Hoy sería algo así
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Otro artículo titulado "La cultura del bajón", de Renata Rocco-
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8Se trata de un film realizado por Diego Dorado, como parte de
sus prácticas en la Cátedra de Realización de Cine-TV (4º Año)
de la Carera de Comunicación Audiovisual, FBA.UNLP. Esta
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con relación a los films que hemos señalado.
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excelencia humana". ( en Revista VIVA, pag.31, Clarín, 11-02-
01).
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